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1975 : la fin d’une intrigue ? Pour une nouvelle 
périodisation de l’histoire du jazz 
 
« Ces jours où les musiciens apprenaient de leurs aînés, faisaient leur apprentissage 
au sein de big bands, participaient à des jam sesssions après le travail, se réunissaient dans 
des loges pour jouer impromptu, sont désormais loin. […] La décennie au cours de laquelle 
cette transition s’est opérée est celle des années 1970. […] Il me semble significatif que ce 
soient les musiciens de l’entourage [de Miles Davis] entre 1968 et 1972 qui ont émergé et 
développé un vaste éventail d’approches [du jazz-rock] après avoir expérimenté avec Davis. 
Il a ouvert leur esprit à cette possibilité et leur a donné à tous les moyens de suivre sa 
méthode pour développer le genre. Ils formèrent l’une des dernières coteries de musiciens 
faisant partie de la tradition continue du développement. » 
        Alyn Shipton1 
 
« C’est un cliché de la pensée critique récente de dire que nous sommes entrés dans 
une période de conservatisme dans le jazz, ce qui n’est pas forcément une mauvaise chose si 
ce qui est conservé et revitalisé est d’abord de la bonne musique, mais une évolution 
surprenante pour une musique qui avait toujours regardé de l’avant vers la révolution 
stylistique à venir. Il est courant de trouver des amateurs de jazz et des musiciens se 
demander les uns aux autres : “qu’y a-t-il de nouveau, de vraiment nouveau ?”. » 
       Lewis Porter - Michael Ullman2 
 
Schaefer Festival, Central Park, New York, 5 septembre 1975 : Miles Davis sort de 
scène pour sa dernière apparition avec son orchestre. « [Les] critiques ne pouvaient pas savoir 
– Davis lui-même ne le savait pas – bien qu’il ait pu parfois s’en douter quand la douleur à sa 
hanche le torturait – qu’ils étaient parmi les derniers publics à le voir avant presque six ans. 
                                                 
1 Shypton 2001, p. 874. 
2 Porter-Ullman 1993, p. 442-443. 
2 
Son énergie était épuisée et en cet été de 1975, ses concerts montraient qu’il ne pouvait plus le 
cacher »3. 
Newport Jazz Festival, City Center, New York, 29 juin 1976 : « A Retrospective of 
The Music of Herbie Hancock ». L’ancien sideman de Miles Davis présente son orchestre du 
moment et deux groupes antérieurs dans lesquels il a joué : son propre sextette Mwandishi 
(avec Eddie Henderson, Julian Priester, Bennie Maupin, Buster Williams et Billy Hart), actif 
entre 1970 et 1972, et le second quintette de Miles Davis dont il fut le pianiste de 1963 à 
1968, Freddie Hubbard remplaçant Miles Davis pour l’occasion. 
Quel est le lien entre ces deux événements ? Le nom de Miles Davis bien sûr. Par 
ailleurs, l’un représente une fin, l’autre un début. Le premier signe le crépuscule d’une 
certaine histoire du jazz, le second le commencement, peut-être pas d’une nouvelle histoire, 
mais d’un nouvel âge, l’âge d’une certaine forme de postmodernisme, comme on a pu le dire.  
Mais parler de postmodernisme appelle le postulat de deux autres âges pour le 
précéder, un classique et un moderne. Je voudrais tout d’abord expliciter cette idée en 
proposant une périodisation de l’histoire du jazz construite autour du concept de pratique 
commune du jazz4.  
Une pratique commune du jazz ? 
Cette idée d’une pratique commune vient, bien entendu, de la musique savante. À un 
certain point, un langage musical spécifique devient relativement stable. C’est alors qu’une 
pratique commune est identifiée, impliquant certaines modalités de production spécifiques de 
la musique. Ce fut le cas avec la tonalité classique pour une période de deux siècles ou un peu 
plus, principalement les XVIIIe et XIXe. Il a fallu pour cela, en amont, un temps de 
développement pour parvenir à une totalité cohérente. En aval, une sophistication continue 
mène à certaines impasses appelant de nouvelles modalités et la fin programmée du caractère 
hégémonique de cette pratique. 
 On peut estimer que quelque chose de comparable s’est produit avec le jazz. 
Comment pouvons-nous identifier une pratique commune du jazz, en prenant en considération 
le fait que le même système tonal a aussi constitué une des bases du jazz ? Un nombre limité 
d’éléments peuvent être identifiés : 
• un mélange de deux langages harmoniques, la tonalité et le blues. 
• un choix limité de formes, principalement les formes chanson – AABA et ABAC – 
et le blues. 
• la mesure à 4/4 (et les assimilées 2/4 ou 2/2). 
• la figure de la walking bass. 
• la figure du chabada à la batterie, incarnant une division ternaire du temps. 
• la présence d’une section rythmique comprenant une basse, une batterie et un ou 
deux instruments polyphoniques, le piano principalement, mais aussi, la guitare, le 
banjo ou le vibraphone. 
 
Nous pourrions certainement en énoncer quelques autres. Mais avec ceux-là, nous 
pouvons considérer que, durant une certaine période, ces éléments sont tous ou presque 
présents simultanément dans une très large proportion du jazz joué. 
Quelle est cette période ? Approximativement 1930-1960. Le début de la décennie 
1930 apparaît comme le moment où la basse à cordes, la walking bass et le chabada 
deviennent hégémoniques. Cela suggère que la façon dont jouent les sections rythmiques est 
peut-être le marqueur principal de l’évolution du jazz. Vers 1950-1960, cette pratique 
                                                 
3 Chambers 1985, p. 280. 
4 J’avais déjà eu l’occasion de développer cette idée dans Analyser le jazz (Cugny 2009). 
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commune touche à sa fin avec deux changements majeurs, dans deux directions : le free jazz 
et le jazz dit modal. John Coltrane démontre avec « Giant Steps » et « Countdown » qu’il 
devient difficile d’aller beaucoup plus loin en termes de complexité harmonique et de rapidité 
du rythme harmonique. Miles Davis, Gil Evans et quelques autres proposent des façons de 
sortir du système traditionnel de la grille harmonique. Le trio de Bill Evans avec Scott LaFaro 
et Paul Motian offre une perspective nouvelle sur l’interaction dans la section rythmique qui 
s’approfondira avec le second quintette de Miles Davis. Et bien sûr, Ornette Coleman opère 
une rupture radicale avec la presque totalité du système existant. Ces changements ont été 
préparés tout au long des années 1950 par des musiciens tels que Charles Mingus, George 
Russell, Gil Evans et d’autres, mais le phénomène se cristallise au cours des deux années 
1959 – dont le caractère d’exception a souvent été souligné – et 1960 (qui touche à sa fin lors 
de l’enregistrement de Free Jazz d’Ornette Coleman. 
Le parallèle avec l’évolution de la musique savante a souvent été relevé (et aussi 
contesté), avec une transposition de l’échelle de temps de l’ordre de 5 à 1. On peut en effet 
estimer que, dans les deux cas, la pratique commune est préparée par une longue période où 
ses éléments sont lentement et patiemment forgés, alors que sa fin se précise quand plusieurs 
forces se manifestent, en rupture plus ou moins nette avec elle. Que ce parallèle soit pertinent 
reste une question ouverte.  
Une différence toutefois semble s’imposer : le développement du jazz n’implique pas 
de tabula rasa. Le fait que les harmonies modales et non-fonctionnelles soient devenues à un 
certain point d’usage courant n’a jamais impliqué que les enchaînements harmoniques tonals 
ou ceux du blues soient bannis. Les nouveaux rythmes n’ont pas non plus rendu les 
précédents obsolètes. Les formes nouvelles n’ont pas signé la disparition de l’AABA ou de 
l’ABAC, et ainsi de suite. L’évolution de l’idiome jazzistique procède plutôt par addition que 
par substitution.  
Quand, aujourd’hui, les éléments sus-cités sont tous présents simultanément, on parle 
de « straight ahead jazz » (ou parfois, en français « jazz-jazz »), une pratique qui n’est plus 
commune au sens d’une hégémonie, mais qui s’appuie sur elle (ou la reproduit, ou la 
prolonge), tout en en conservant un certain caractère identitaire, ce dont témoigne par 
exemple sa place centrale dans l’enseignement du jazz, dont on sait qu’il s’est 
considérablement développé et structuré au cours des trois dernières décennies. 
Bebop et modernisme 
Évolution ou révolution, le bebop, lorsqu’il apparut vers 1944-1945, se manifesta 
rapidement comme un modernisme. Dans son livre bien connu Hommes et problèmes du jazz, 
paru en 1954, André Hodeir proposait une périodisation en cinq âges, dans lequel le bebop 
représentait le début, en 1945, d’un âge moderne, le classique prenant place entre 1935 et 
19455. Les éléments innovatifs et parfois détonnants relevés dans le bebop et si souvent 
commentés depuis – une harmonie plus complexe, une nouvelle conception de la batterie, des 
lignes plus sinueuses, une nouvelle liberté vis-à-vis de la barre de mesure, parmi d’autres – 
contribuaient à un changement suffisamment radical pour qu’on puisse y voir le passage à un 
âge moderne. Les éléments de continuité au contraire n’étaient pas soulignés puisqu’ils 
semblaient faire partie intégrante d’une essence du jazz qui ne pouvait être touchée sous peine 
d’une sortie du domaine du jazz. Qui aurait pu imaginer, en 1954, qu’il pourrait exister du 
jazz sans grille harmonique, avec une section rythmique jouant de telle façon que la sensation 
du premier temps devienne problématique, qu’il pourrait y avoir des solos où les notes 
disparaissent au profit de « nappes de son » ou autres formes de « cri », et par dessus tout, 
                                                 
5 Hodeir 1954, p. 27-40. Dans cette périodisation, les trois premiers âges étaient : Primitif (vers 1900-1917), 
Ancien (1917-1926) et Préclassique (1927-1934). 
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sans une pulsation stable et régulière ? Toutes choses qui devaient pourtant advenir en moins 
de dix ans. 
Quelle transition considérer alors comme la plus significative dans la grande 
dimension ? Celle de 1944-1955 ou celle de 1959-1960 ? À mon sens, il faut choisir la 
deuxième. L’arrivée du bebop n’a pas marqué la fin d’un langage, certes évolutif, mais 
relativement stable, et d’une pratique toujours largement commune. Au contraire, elle les a 
renforcés en ouvrant de nouvelles perspectives synonymes d’un stade ultérieur de 
développement. 
Telles sont les principales raisons pour lesquelles il me semble que la ligne de partage 
entre classicisme et modernisme en jazz devrait être déplacée de 1944-1945 vers 1959-1960. 
Dans une telle hypothèse, l’âge classique se déploierait entre 1930 et 1960 
approximativement, avec une sous-division bornée par le repère 1945 et l’apparition du 
bebop. Un mouvement de long terme se dessine ainsi avec un âge pré-classique allant de 1900 
à 1930, caractérisé par la constitution des piliers d’un idiome, arrivant à la lumière un par un 
et convergeant vers un tout cohérent. 1930-1960 est le temps d’un classicisme où le système 
idiomatique fonctionne à plein tout en évoluant, mais sur une base consensuelle. Enfin 1960-
1975 serait la phase moderne où ce consensus s’est fissuré (ou a pris d’autres formes) pour 
transformer la dynamique en profondeur. À grande échelle, la divergence est à l’œuvre, 
d’abord avec la juxtaposition de deux grands paradigmes (le free jazz et le jazz modal). Ce 
mouvement aboutit vers le milieu des années 1970, où une évolution de long terme semble 
parvenir à son terme6. 
Postmodernisme ? 
Si l’on accepte ce point de vue, ne serait-ce qu’à titre heuristique, nous savons ce qui 
s’achève vers 1975 : après le déclin d’une pratique commune du jazz fondée sur un corpus 
idiomatique stable impliquant lui-même certains éléments nécessaires, se produit la fin d’un 
récit entamé vers 1900 (et documenté dans sa dimension sonore depuis 1917), développé à 
travers une succession de styles dominant chacun des périodes de cinq à dix ans (New 
Orleans, pré-swing, swing, bebop, cool, hard bop, free jazz, jazz modal, jazz-rock), marqués 
par de grands maîtres incarnant chacun de ces styles. Mais, à supposer que l’on s’entende sur 
ce qui n’est plus, pouvons-nous caractériser positivement ce qu’il advient ensuite ? 
Devons-nous qualifier de postmoderne l’âge commençant autour de 1975 comme on le 
propose parfois7 ? Que pouvons-nous dire de l’application au jazz d’un paradigme très 
                                                 
6 Une table résumant cette périodisation est proposée à la fin du texte. 
7 Parmi les histoires générales du jazz récentes, Porter-Ullman (1993), sauf erreur, ne cite pas le mot. Au 
contraire, Ted Gioia (1997) l’utilise souvent dans son chapitre final Freedom and Beyond et voit sa première 
manifestation dans le courant des années 1960 : « Sous plusieurs aspects, le travail des musiciens de l’AACM 
[Association for the Advancement of Creative Musicians, créée en 1965 par le pianiste Muhal Richard Abrams, 
basée à Chicago] signa les prémisses du postmodernisme en jazz » (p. 355). Il le relie à l’idée de déconstruction : 
«  Ce postmodernisme fut également reflété par une attitude déconstructive à l’égard du public, un désir de briser 
les styles dans leurs éléments constitutifs, parfois par la focalisation sur un seul aspect, à d’autres moments en 
combinant des éléments en de surprenantes totalités » (p. 355). La déconstruction est elle-même reliée à la 
parodie : « Les courants postmodernes dans tous les arts en sont venus de façon caractéristique à embrasser 
l’usage de la parodie et du pastiche comme outils ultimes pour déconstruire les traditions reçues en héritage. […] 
Dans le monde du jazz, aucun artiste ne fut plus représentatif de l’esprit warholien que le saxophoniste et 
compositeur John Zorn » (p. 361). Gioia cite également « les comparses et collaborateurs [de John Zorn] tels que 
Tim Berne, Wayne Horwitz, Bill Frisell, ou Bobby Previte […] » (p. 361). 
Alyn Shipton (2001) intitule son dernier chapitre Postmodern Jazz mais curieusement, il ne donne pas de 
définition claire du terme et de la façon dont il pourrait s’appliquer au jazz. À la différence de Ted Gioia, il relie 
le concept plutôt au fait que, à un certain point, toutes les musiques du monde de quelque période deviennent 
disponibles pour chacun : « Ce qui supplanta la tradition continue est ce que Mauriac a appelé ‘le musée 
imaginaire’ [c’est en réalité André Malraux, et non François Mauriac, qui donna ce titre à l’un de ses livres], la 
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général, concernant toutes les formes de productions symboliques et peut-être les sociétés 
occidentales dans d’autres dimensions que l’artistique ? La première chose à relever concerne 
les rapports de temps. Si nous considérons une période 1975-2015 dans la tradition savante, 
elle est évidemment très marginale au regard de l’image complète, que l’on commence à la 
dessiner voici 40 000 ans8, 2 000 ans ou même au XIe siècle. Il en va bien différemment dans 
le jazz. Les quarante années courant de 1975 à 2015 ne représentent pas le dernier minuscule 
fragment d’une longue chaîne, mais une proportion considérable, que nous prenions pour 
point de départ 1900 ou 1917. Il me semble que c’est la caractéristique la plus saillante dans 
le champ du jazz, qui rend la question cruciale. Mais ce n’est certainement pas la seule dans 
une version jazzistique du postmodernisme. On peut essayer d’examiner la question en 
considérant le début de la période, ces années 1970 qui sont l’objet de notre attention. 
Quels sont les marqueurs du postmodernisme habituellement retenus ? Béatrice 
Ramaut-Chevassus identifie trois « manifestations dominantes de ce qui constitue la culture 
postmoderne dans le domaine esthétique […] : une nouvelle attitude à l’égard du passé, un 
goût pour l’éclectisme, une demande de communicabilité »9. 
Un nouvelle attitude envers le passé ? 
Sur ce premier point, il paraît incontestable que quelque chose de nouveau s’est 
produit à cette époque dans le regard du jazz sur son passé et sur lui-même. Nous avons déjà 
noté que l’attitude de la tabula rasa n’était pas déterminante dans la culture jazzistique, 
l’évolution du langage procédant plus par addition que par l’oubli productif. Par ailleurs, le 
phénomène de revival n’est pas nouveau. Dès les années 1930, certains observateurs voyaient 
l’évolution vers le swing comme une perte, pour ne pas dire une trahison de l’authenticité de 
la Nouvelle-Orléans10. La conséquence prévisible en fut l’apparition d’un revival Nouvelle-
Orléans dès la fin des années 1930, qui se fortifia au long de la décennie 1940 (et encore dans 
la suivante avec notamment en France le succès considérable de Sidney Bechet et de ses 
épigones français). 
S’est-il produit quelque chose de différent dans la situation émergeant dans les années 
1970 ? Nous devons nous souvenir que, après sa première reformation, circonstancielle, du 29 
juin 1979, le second quintette de Miles Davis reformé sans Miles Davis devint le V.S.O.P. 
Quintet, lequel connut une carrière couronnée de succès jusqu’à la fin de la décennie. Après 
Freddie Hubbard, Wynton Marsalis endossa l’habit de Miles Davis – alors même que le 
modèle réapparaissait dans une direction diamétralement opposée – ce même Marsalis initiant 
                                                                                                                                                        
disponibilité virtuelle, sous forme enregistrée, de la totalité de l’histoire de la musique enregistrée. Bien sûr les 
musiciens utilisaient les enregistrements pour acquérir leurs compétences, déjà très tôt dans l’histoire du jazz. 
J’ai rapporté les histoires de musiciens étudiant avidement les disques les plus récents de leur héros ou héroïnes 
au moment où ils sortaient, pour saisir la moindre nuance de leur style. Mais que cela se produise dans le 
Chicago des années 1920, où Jimmy McPartland et ses amis se groupaient autour du phonographe pour écouter 
Bix Beiderbecke and the Wolverines, ou qu’il s’agisse de Dave Holland à Londres méditant sur le quintette de 
Miles Davis des années 1960, ce qu’ils apprenaient était actuel, c’était maintenant, c’était au goût du jour, c’était 
la pointe du mouvement. Au lieu de celà, avec l’éclosion de l’industrie de la réédition et plus récemment la 
seconde vague de rééditions engendrée par l’arrivée du disque compact, le musicien d’aujourd’hui est confronté 
à une masse de matériel effrayante » (p. 875). L’idée porte alors sur une nouvelle essence historique de ce qui a 
précédé cette période. Plus exactement, cela devient l’histoire, considérée cette fois comme un passé plutôt 
qu’un présent en cours. À partir de ce point, pour Shypton, les musiciens ont réagi de deux façons : 1. Dans la 
tradition, en regardant en arrière (Scott Hamilton, Warren Vaché, John Pizarelli, Diana Krall), ou 2. Dans la 
tradition, en regardant en avant (Andrew Hill, Dave Douglas, John Zorn, David Murray, Greg Osby, Joshua 
Redman, Benny Green, Brad Mehldau, Abbey Lincoln, Cassandra Wilson) (p. 879-887). 
8 Chailley 1985. 
9 Ramaut-Chevassus, 1998, p. 11. 
10 Goffin 1932, Panassié 1934, Blesh 1946. 
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par ailleurs ce que l’on peut appeler un mouvement néoclassique dont il est toujours l’une des 
figures majeures. 
Y aurait-il une différence entre revival et néoclassicisme ? Peut-être pas d’un point de 
vue interne : les deux se réfèrent à des musiques du passé. Mais la différence pourrait se 
localiser dans le contexte. Le revival Nouvelle-Orléans des années 1940 et 1950 relevait de la 
résistance d’une origine contre de nouveaux styles émergents, le swing d’abord, le bebop 
ensuite. C’était aussi une sorte de cri désespéré d’un mouvement qui n’était plus seul ni 
dominant, là où il aurait pu se croire éternel, et non la simple origine dans un processus 
d’évolution inéluctable. Le néoclassicisme (celui dont on parle ici en tout cas), de son côté, 
apparaît précisément au moment où plus aucun style ne domine. Il ne propose qu’une 
direction parmi d’autres, aucune d’entre elles n’indiquant un « sens de l’histoire », incarnation 
du présent et référence pour le futur (le bebop restant l’exemple le plus fort de cette figure). 
On pourrait dire encore que le néoclassicisme ne traîte pas avec une origine mais avec un 
passé. C’est à mon sens ce qui n’a pas été suffisamment relevé avec la musique de Wynton 
Marsalis : elle se réfère à plusieurs styles du passé du jazz, peut-être même à tous à 
l’exception du free jazz et du jazz-rock, depuis le New Orleans et le pré-swing 
(principalement avec le septette), en passant par le swing (le Jazz at Lincoln Center 
Orchestra), jusqu’aux bebop, hard bop, cool et jazz modal (les quintettes avec son frère 
Branford).  
Autre indication d’une relation renouvelée au passé : l’augmentation vertigineuse du 
nombre d’hommages de toutes sortes. En 2005, Vincent Cotro avait déjà relevé pas moins de 
700 hommages – albums sous toutes les formes – (150 rien que pour Duke Ellington)11 et 
faisait débuter ce phénomène dans les années 1980. Le V.S.O.P. Quintet fut certainement l’un 
des premiers à enregistrer de tels albums. Jusqu’alors existaient les songbooks, dédiés aux 
œuvres de compositeurs individuels, le plus souvent de Tin Pan Alley plutôt que jazz, comme 
les a exemplifiés la série réalisée par Norman Granz avec Ella Fitzgerald entre la fin des 
années 1950 et le début des années 1960. Seul un compositeur de jazz était inclus dans la 
série, Duke Ellington. Si nous exceptons certaines compositions - hommages telles que le 
« Goodbye Pork Pie Hat » de Mingus ou le And His Mother Called Him Bill d’Ellington par 
exemple, les hommages restaient une exception plutôt qu’une règle. Cette situation se modifie 
au tournant des décennies 1970 et 1980. 
Un goût pour l’éclectisme ? 
Nous pouvons aborder cette question de deux façons : le jazz se tourne-t-il, d’un côté 
vers des musiques d’ailleurs, ou de l’autre vers d’autres genres dans la même sphère 
culturelle ? 
Il est superflu de rappeler que le jazz est né d’un mélange de cultures. Le métissage est 
à sa naissance et en son centre. Mais, une fois constitué, il apparaît comme solidement auto-
centré. Tous les efforts des premiers observateurs – Roger Pryor Dodge, Robert Goffin, 
Hugues Panassié et d’autres – tendent à montrer (ou prouver) que le jazz existe, par-delà ses 
matériaux originaux composites, et ne doit pas être confondu avec les faux, le jazz 
symphonique par exemple. Là domine un discours de l’unité, de l’identité, qui regarde vers 
l’intérieur plutôt que l’extérieur. Du côté de la production de la musique, on peut citer 
l’exemple intéressant du « Caravan » de Juan Tizol. Il ne se réfère pas à une musique de Porto 
Rico ou de la Caraïbe comme la nationalité de son compositeur pourrait le laisser attendre, 
mais à une Afrique entièrement fantasmée. Exotisme plutôt que métissage ou acculturation. 
Les hommes d’Ellington (et sans doute le leader lui-même, à cette époque en tout cas12), 
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12 La situation est peut-être différente à la fin de sa carrière, par exemple avec la Far East Suite. 
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s’intéressaient plus à une Afrique imaginaire qu’à des matériaux musicaux tangibles venant 
d’autres cultures. Il faut attendre Dizzy Gillespie et le bebop pour trouver un intérêt 
authentique pour une musique étrangère, dans ce cas cubaine et caribéenne. L’étape suivante 
sera l’intrusion du Brésil à travers le mouvement de la Bossa Nova et son énorme succès du 
début des années 1960. 
Pour autant, ces regards ne portent pas encore très loin : les Caraïbes et le Brésil sont 
parties intégrantes du continent américain. Les années 1970 vont élargir considérablement la 
perspective. Le mouvement hippie de la fin des années 1960 avait déjà tourné le projecteur 
vers le continent indien. Mais on était encore proche de l’exotisme. Si l’on se tourne vers le 
jazz, la musique de Charles Lloyd par exemple, montre des traces de ce type d’exotisme 
(George Harrison était peut-être plus près de la vraie chose). Dans certains de ses groupes 
électriques de la même époque, Miles Davis utilisait parfois le joueur de tabla Badal Roy, 
mais c’est un son qu’il cherchait, plus que la référence à une culture. Il faut attendre la 
fondation de Shakti par John McLaughlin pour voir une réelle tentative de mélanger deux 
idiomes musicaux en tâchant de respecter l’authenticité de chacun. Il semble qu’il s’agisse là 
d’une attitude nouvelle et du début de ce qu’on pourrait appeler un « world jazz », partie 
prenante du mouvement plus général de world music des années 1980. On peut ensuite penser 
à Jan Garbarek avec des musiciens d’Inde (Zakir Hussain, L. Shankar, Trilok Gurtu) et du 
Brésil (Egberto Gismonti, Nana Vasconcelos) mais aussi du Pakistan (Ustad Bade Fateh Ali 
Khan, Ustad Shaukat Hussain Khan, Ustad Nazim Ali Khan) ou de Tunisie (Anouar Brahem), 
Randy Weston avec les Gnawas du Maroc, et un peu plus tard N’Guyen Lê à propos du 
Vietnam, Bojan Zulfikarpasic avec la musique balkanique et bien d’autres encore. 
La deuxième question peut elle-même se subdiviser. 1. Une tendance nouvelle au 
mélange d’éléments stylistiquement hétérogènes se manifeste-t-elle dans certaines pièces ? 2. 
Observe-t-on un nouveau relativisme musical par lequel s’abolit la frontière entre musiques 
noble et vulgaire ? 
En ce qui concerne le premier point, l’œuvre majeure est probablement Escalator over 
the Hill, l’opéra composé entre 1968 et 1971 par Carla Bley sur un livret de Paul Haines, avec 
Don Cherry, Gato Barbieri, Charlie Haden, Roswell Rudd et de très nombreux autres. 
Entendre Paul Motian jouer un morceau franchement rock13 avec John McLaughlin et Jack 
Bruce, ancien bassiste du groupe pop Cream (avec Eric Clapton et Ginger Baker) était une 
expérience difficile à imaginer ne serait-ce que quelques années plus tôt. Avec ses fanfares, 
ses chansons ironiques, ses musiques easy listening, ses morceaux dramatiques, ses mélodies 
répétitives, il est impossible d’assigner un style à une telle œuvre, sinon celui de son auteure, 
Carla Bley, ou précisément un macro-style postmoderne. Escalator over the Hill a montré que 
l’on pouvait réellement abaisser certaines barrières sans tomber dans le non-sens. La question 
devient alors (et elle reste majeure aujourd’hui) : est-ce encore du jazz ? Chacun est libre d’y 
répondre à sa façon, mais le fait est que la plupart des musiciens impliqués dans ce projet 
étaient fortement identifiés à la sphère du jazz et il ne viendrait à l’idée de personne de 
prétendre aujourd’hui que Carla Bley est une musicienne pop ou une compositrice de tradition 
savante. On peut discuter à un niveau ontologique si son œuvre relève de l’idiome du jazz, 
mais il semble clair pour le monde du jazz que Carla Bley en fait partie, et à une place de 
choix.  
Une partie de la réponse à la seconde sous-question peut se dégager de ces 
observations concernant Carla Bley. Le mélange de plusieurs musiques dans une œuvre 
unique suppose qu’on les ait préalablement toutes considérées, sans a priori de valeur. C’est 
une condition de l’extension significative du réservoir potentiel de musiques où puiser. On a 
souvent observé que l’œuvre de Carla Bley rappelle parfois celle de Nino Rota. C’est en soi 
                                                 
13 « Businessmen ». 
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un hommage à la musique de cirque et à la musique de film, les deux souvent considérées 
comme des genres mineurs. Un autre musicien de film, Ennio Morricone, se verra, lui, rendre 
des hommages directs, de la part de John Zorn et d’Enrico Pieranunzi (celui-ci ayant travaillé 
pour Morricone comme musicien de studio). 
La relation du jazz à la musique pop est, bien sûr, plus complexe. Aux origines, les 
deux étaient pratiquement synonymes. Même si le jazz a rapidement aspiré à être considéré 
comme noble, le lien n’a jamais été rompu, ne serait-ce que dans la forte relation au répertoire 
de Tin Pan Alley, indéfiniment régénérée. L’épuisement du répertoire lui-même n’a été que 
très partiellement compensé par de nouveaux songwriters comme Lennon-McCartney, Stevie 
Wonder, Joni Mitchell et quelques autres. 
Mais un autre événement s’est peut-être produit à la fin des années 1960 et dans la 
décennie suivante. Si nous considérons que, avec l’arrivée du rock and roll et d’Elvis Presley 
vers 1955, une nouvelle forme de musique populaire est apparue, redevable, via le rhythm and 
blues, au jazz14, dans l’autre sens, une quinzaine d’années plus tard, le jazz a emprunté à cette 
musique populaire (qui avait elle-même considérablement évolué dans l’intervalle), autrement 
que par le répertoire, mais cette fois sur les plans du rythme et du son. Les figures principales 
sont ici Miles Davis et son entourage, regardant clairement dans la direction de (et empruntant 
aussi nettement à) Jimi Hendrix, Sly and the Family Stone, James Brown, c’est-à-dire aux 
meilleurs représentants du rock et de la soul music. Sans se poser la question de savoir s’il 
s’agissait de genres mineurs ou pas, ces musiques étaient jugées porteuses de ressources, 
d’une énergie que le jazz ne trouvait plus en lui-même et qui pouvaient contribuer à le 
régénérer. 
Cette nouvelle vision, mieux affranchie de jugements de valeur, ajoutée aux 
prolongements des courants post-free jazz des années 1970, élargit considérablement le 
champ de ce qu’il était possible de faire en matière de jazz. Il n’est pas surprenant que ce gain 
se soit accompagné d’une question persistante (lancinante, serait-on tenté de dire) : qu’est-ce 
que le jazz aujourd’hui ? Où se situent ses limites ? Nous savons qu’elle fut posée sans 
relâche et qu’elle l’est toujours. Ce mot, « jazz », a souvent – et depuis les origines – été 
considéré avec suspicion par de nombreux musiciens – parfois les plus prestigieux (nul besoin 
de rappeler les célèbres déclarations de Duke Ellington ou de Miles Davis à ce propos). Mais 
la discussion prenait cette fois un tour nouveau. Le concept n’était plus seulement rejeté pour 
ses connotations raciales (ce qui représentait le problème principal pour la plupart), mais pour 
des considérations plus spécifiquement musicales, se voyant désormais perçu comme une idée 
restrictive, un corset empêchant les musiciens de jouir extensivement de leur liberté de 
musiciens. L’apparition de nouvelles étiquettes signalait notamment l’intérêt pour l’idée plus 
générale d’improvisation : Nouvelles musiques improvisées, Musiques improvisées 
européennes, par exemple15. 
Où l’on revient finalement à Escalator over the Hill pour se souvenir que ce n’est pas 
seulement de la musique (de jazz ou pas) mais d’abord d’un opéra, peut-être le premier de son 
                                                 
14 Pour s’en convaincre, on peut écouter à la suite « Boogie Woogie (I May Be Wrong) » de Count Basie (1937), 
« Good Rockin’ Tonight » de Wynonie Harris (1948) et « Blue Suede Shoes » ou « Hound Dog » d’Elvis Presley 
(1956). 
15 Christopher G. Bakridges a compilé dans un article du livre Cross the Water Blues, diverses appellations que 
les musiciens, principalement dans les années 1970, ont souhaité donner à leur musique (Wynn 2007, p. 250-
251). Pour n’en citer que quelques-unes (et sans les traduire) : « omnidirectional music » (Jack DeJohnette), « 
expandable language » (Oliver Lake), « lateral composition » (Joe McPhee), « scissors Music » (Roscoe 
Mitchell), « constructivism » (Cecil Taylor) et bien sûr « creative music » (Bill Dixon, Leroy Jenkins, Marion 
Brown, Muhal Richard Abrams, George Lewis, Bobby Bradford, John Carter, Sam Rivers, William Parker), « 
Black Classical Music » et autres assertions afrocentriques (Max Roach, Rahsaan Roland Kirk, Art Ensemble of 
Chicago, Archie Shepp, Horace Tapscott, Randy Weston, William Shadrack Cole). 
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genre16. Si l’on considère le jazz stricto sensu, on peut penser à « The Clown » de Charles 
Mingus ou New York, New York de George Russell, mais il s’agit plutôt de suites à contenu 
plus ou moins narratif, en rien aussi construites que le chef-d’œuvre de Paul Haines et Carla 
Bley, lequel vise un objectif plus ambitieux. Ainsi, en repoussant les barrières dans deux 
directions, musiques dites mineures et un genre majeur, Escalator over the Hill apparaît-il 
comme une pierre de touche dont il est difficile de trouver un équivalent en remontant dans le 
temps (et aussi après). 
Une quête de communicabilité ? 
Ce caractère du postmodernisme, parmi les trois proposés par Béatrice Ramaut-
Chevassus, est probablement le plus difficile à appliquer simplement au jazz des années 1970 
et suivantes. Le jazz a toujours été lié au divertissement, même si les aspirations à un art élevé 
ont toujours été présentes17. Si un processus de sophistication croissante s’est affirmé dans le 
jazz comme dans la musique savante du XXe siècle, il a toutefois moins connu l’effet 
d’hermétisme qui fut perçu par une large part du public à l’égard de la musique savante de la 
même période, alors même que le jazz cherchait par de nombreuses façons à sortir d’un statut 
de musique de divertissement. Cela a souvent été observé à propos du bebop (même s’il est 
loin d’être prouvé que les boppers aient été réellement plus préoccupés par cette aspiration 
que leur prédecesseurs). Qu’en est-il par ailleurs du free jazz ? Il est vrai que, pour une partie 
du public et de la critique, il endosse le costume de la « part difficile » du jazz, même 
aujourd’hui. Mais on se fourvoierait certainement à voir dans cet aspect un appel à une 
réaction postmoderne vers la « communicabilité ». La situation est ici très différente de ce 
qu’elle a pu être dans le cadre de la musique savante. Il est vrai que les succès publics 
considérables remportés par certains groupes de jazz-rock (Mahavishnu de John McLaughlin, 
Weather Report, Headhunters de Herbie Hancock, Return to Forever de Chick Corea) et de 
certains albums (Bitches Brew de Miles Davis, Headhunters de Herbie Hancock) pourraient 
nous faire croire que le jazz regagnait une part de sa popularité et de son statut de musique 
populaire. Ce serait oublier que le phénomène s’est produit plusieurs fois depuis la période où 
il était la principale musique populaire aux États-Unis, c’est-à-dire le court intervalle qui a fait 
les beaux jours des grands orchestres swing entre les milieux respectifs des décennies 1930 et 
1940. Que l’on pense, seulement dix ans auparavant au « Take Five » de Dave Brubeck, à 
Jimmy Smtih ou au triomphe imprévisible de la Bossa Nova, sans parler du succès moins 
considérable mais toutefois remarquable du groupe de Charles Lloyd à la fin des années 1960. 
On pourrait parler aussi de ce qu’on a appelé le smooth jazz (avec par exemple Grover 
Washington Jr pour les années 1970 ou Kenny G. plus tard), mais ce ne serait que la 
continuation de tendances aussi vieilles que le jazz lui-même, commencées notamment avec 
ce qu’on appela le jazz symphonique de Paul Whiteman, Guy Lombardo et autres Jack 
Hylton. Ce qui nous amène à penser qu’il convient peut-être d’oublier ce troisième trait 
postmoderne en matière de jazz. 
Le monde en dehors des États-Unis 
                                                 
16 Sauf erreur et en exceptant Treemonisha de Scott Joplin, De Organizer et The Dreamy Kid de James P. 
Johnson, ainsi peut-être que le ballet de Sidney Bechet, La Nuit est une sorcière, joué à l’opéra de Paris en 1955. 
17 Dans sa préface à Jazz from the Beginning du musicien vétéran Garvin Bushell, Stanley Crouch dit : « C’est  
[…] à Chicago que Bushell a rencontré Johnny et Baby Dodds, respectivement clarinettiste et batteur, qui 
jouaient avec [Joe King] Oliver. Les observations de ce dernier à propos des frères Dodds tendent à mettre en 
doute l’idée que le sens artistique de la vie et son importance personnelle n’apparurent pas avant l’époque du 
bebop, au milieu des années 1940. Il disait des frères Dodds : “Ils avaient une très haute idée de ce qu’ils 
jouaient, comme s’ils savaient qu’ils faisaient quelque chose de nouveau que personne d’autre ne pouvait faire. 
Je dirais qu’ils se considéraient comme des artistes, dans le sens où nous utilisons ce terme ajourd’hui.” » 
(Bushell 1998, p. ix). 
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Quittant désormais cette question du postmodernisme, sommes-nous en mesure 
d’observer d’autres traits de ce qui apparaît comme un processus général d’expansion du jazz 
au cours de la décennie 1970 ? Ce phénomène revêt-il des aspects géographiques et culturels ? 
Il convient d’abord de relever que, si les États-Unis et plus spécifiquement New York, ont 
toujours été un aimant pour les jazzmen du monde entier (et New York pour ceux du reste des 
États-Unis), très peu de non-étatsuniens ont atteint le panthéon de cette musique si l’on met de 
côté les cas de Django Reinhardt et Stéphane Grappelli (eux-mêmes à relativiser car il s’agit 
surtout d’une reconnaissance a posteriori18). Pour ne parler que des musiciens francophones, 
Bernard Peiffer (pianiste français) pouvait s’installer aux États-Unis et attirer quelque peu 
l’attention dans les années 1950, de même que Bobby Jaspar (saxophoniste belge) lors de la 
décennie suivante. Mais d’autres comme Martial Solal, en dépit d’un honnête succès au 
festival de Newport en 1963, ont dû admettre que leur carrière avait peu de chances de 
connaître un meilleur développement de ce côté de l’Atlantique (sans parler du compositeur 
André Hodeir). Il semble que les choses aient quelque peu changé dans les années 1970, 
particulièrement dans le jazz-rock où plusieurs figures européennes majeures viennent 
d’Europe. L’Autrichien Josef Zawinul s’installa avant 1960 et après dix ans comme sideman 
(aux côtés de Dinah Washington, Cannonball Adderley, Miles Davis, parmi d’autres) devint 
la force motrice de Weather Report, l’un des groupes ayant rencontré le plus grand succès 
dans toute l’histoire du jazz. Le Britannique John McLaughlin arriva en 1968 pour jouer dans 
l’album In a Silent Way de Miles Davis et connut lui aussi le succès commercial. Son 
compatriote Dave Holland se tint éloigné des séductions du jazz-rock, mais personne ne peut 
nier son importance dans le paysage jazzistique. Son album Conference of the Birds, 
enregistré en 1973 avec Anthony Braxton, Sam Rivers et Barry Altschul est un repère pour de 
nombreux observateurs et la plupart des groupes qu’il initia par la suite furent d’une grande 
influence, en particulier pour l’expérimentation dans le domaine des métriques impaires et des 
rythmes complexes. On pourrait également citer le Tchèque Miroslav Vitous ou encore le 
Français Jean-Luc Ponty et bien sûr, à la fin de la décennie, l’arrivée des musiciens 
scandinaves, avec le saxophoniste norvégien Jan Garbarek comme chef de file. 
Dans la direction opposée, l’Europe jouit d’un statut renouvelé. Là encore, le 
phénomène n’est pas nouveau. Louis Mitchell jouait à Londres à une date aussi reculée que 
1917, ainsi Sidney Bechet et l’Original Dixieland Jazz Band deux ans plus tard. Les 
musiciens noirs trouvaient souvent de meilleures conditions d’accueil dans des sociétés plus 
tolérantes sur ce point. Plusieurs membres des Harlem Hellfighters de James Reese Europe 
choisirent de rester en France après avoir servi durant la Première Guerre mondiale19. On 
connaît aussi les histoires de Louis Mitchell, Arthur Briggs, Coleman Hawkins et Bill 
Coleman en France, Dexter Gordon, Ben Webster ou Kenny Drew au Danemark et bien 
d’autres encore20. Mais jamais l’Europe (ni aucune autre partie du monde) n’atteint le statut 
de centre alternatif pour le jazz, ce qui, après tout, aurait pu se produire : que l’on pense au 
déplacement dans le monde de la peinture, où Paris, que l’on pouvait prendre pour une 
capitale définitive sinon éternelle, se vit supplanter par New York après la Deuxième Guerre 
mondiale. Rien de comparable ne se produisit dans le jazz. Dans les années 1970, Paris devint 
bien un havre pour une seconde génération free : l’Art Ensemble de Chicago, Alan Silva, 
Frank Wright, Noah Howard s’installèrent dans la capitale française, Sam Rivers et Anthony 
Braxton y travaillèrent régulièrement et quelques marques de disque se consacrèrent à ce style 
(Byg, Futura et Marge  notamment). Mais on ne peut en rien parler de déplacement du centre. 
Sur un autre plan, les musiciens européens (et résidents) quittaient progressivement 
une posture d’outsider avec la marque d’infériorité qui lui sert d’arrière-plan. Phil Woods 
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19 Voir Cugny 2014. 
20 Voir Miller 2005, Moody 1993 et Goddard 1979. 
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pouvait emmener une European Rhythm Machine avec le pianiste britannique Gordon Beck, 
le contrebassiste français Henri Texier et le batteur suisse Daniel Humair sans apparemment 
avoir à s’en plaindre. Il faut bien sûr citer ensuite la formation du quartette européen de Keith 
Jarrett avec Jan Garbarek, le bassiste suédois Palle Danielsson et le batteur danois Jon 
Christensen. Mais la véritable histoire est peut-être celle des marques phonographiques. 
Swing, le label français fondé par Charles Delaunay et Hugues Panassié en 1936, fut 
une des premières maisons de disques (ou la première) entièrement dédiées au jazz en dehors 
des États-Unis et a pu produire d’importants enregistrements de Coleman Hawkins, Django 
Reinhardt et du Quintette du Hot-Club of France. D’autres apparurent ça et là (Esquire et 
Tempo au Royaume-Uni). Difficile pourtant de comparer avec Blue Note, Savoy, Verve, Dial, 
Atlantic, Prestige, Riverside ou Impulse (sans même parler des major companies). Dans ce 
domaine comme dans d’autres, d’importants changements advinrent à la fin des années 
soixante. De petits labels indépendants fleurirent en Europe de l’Ouest et certains d’entre eux 
firent mieux que se débrouiller. On a dit que Paris était devenu un lieu d’accueil pour un 
certain nombre de musiciens free. Le producteur Jean Georgakarakos devait fonder en 1967 
(avec Fernand Boruso et Jean-Luc Young) le label Byg qui publia des disques importants 
d’artistes comme Archie Shepp, Don Cherry, l’Art Ensemble de Chicago ou Sunny Murray. 
Un autre producteur, Gérard Terronès, porta la même flamme avec les marques Futura (créée 
en 1969) puis Marge (1973). Il a notamment enregistré la chanteuse Abbey Lincoln à une 
époque (le début des années 1980) où elle connaissait une certaine disgrâce, longtemps avant 
qu’un autre producteur français, Jean-Philippe Allard, ne lui permette de donner une nouvelle 
accélération à sa carrière au début des années 1990. En Italie, les labels Black Saint, Soul 
Note et Horo, pour n’en citer que quelques-uns, produisirent nombre de disques de qualité. 
Incus, créé par les improvisateurs Tony Oxley, Derek Bailey et Evan Parker, documenta le 
travail de musiciens britanniques, Ogun, celui de musiciens sud-africains exilés au Royaume-
Uni, alors que l’Instant Composers Pool, un collectif de musiciens néerlandais, créait son 
propre label, ICP. Nils Winther, au Danemark, démarra Steeplechase en 1972 avec un 
enregistrement de Jackie McLean. Il poursuivit avec Andrew Hill, Dexter Gordon, Chet 
Baker, Stan Getz et de nombreux autres. En Suisse, Hat Hut, fondé par le producteur Werner 
X. Uehlinger, enregistra largement la musique improvisée à partir de 1975 et révéla dans une 
autre esthétique le Vienna Art Orchestra de Mathias Rüegg.  
Mais les principales success stories vinrent d’Allemagne avec M.P.S., Enja et E.C.M. 
(ces deux derniers basés à Munich). Tandis que F.M.P. (Free Music Production, fondé en 
1969) se consacrait essentiellement aux improvisateurs des deux Allemagne d’alors et était à 
l’origine géré par les musiciens eux-mêmes, M.P.S. (Musikprodiktion Schwarzwald), fondé 
en 1968 par Hans Georg Brunner-Schwer, enregistrait des musiciens aussi bien allemands 
qu’étatsuniens ou d’autres nationalités encore, parmi eux Wolgang Dauner, Albert 
Mangelsdorff ou George Duke, et bientôt Oscar Peterson, Ella Fitzgerald, Dizzy Gillespie, 
Bill Evans et même Duke Ellington21. Les producteurs Matthias Wincklemann et Horst 
Weber, de leur côté, fondèrent Enja en 1971, enregistrèrent eux aussi des musiciens de toutes 
origines et rencontrèrent le succès en assurant une fondation ferme à une entreprise toujours 
active aujourd’hui avec plus de 250 références disponibles au catalogue. 
E.C.M. (Edition of Contemporary Music) dévoile encore une autre histoire. Le 
contrebassiste allemand Manfred Eicher fonde sa compagnie la même année que F.M.P. et 
Enja (1969), et commence immédiatement à enregistrer des musiciens aussi bien européens 
qu’étatsuniens. Au cours d’une première phase, il fait découvrir des Européens tels que Jan 
Garbarek, les bassistes Arild Andersen, Palle Danielsson et Eberhard Weber, les batteurs Jon 
Christensen et Edvard Vesala, le guitariste Terje Rypdal, les pianistes Bobo Stenson et Rainer 
                                                 
21 Collages, Duke Ellington & Ron Collier orchestra, MPS 15382. La discographie complète est disponible à 
http://en.wikipedia.org/wiki/MPS_Records_discography (consulté en janvier 2015). 
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Bruninghaus et bien d’autres. Mais il enregistre aussi des musiciens américains tels quel Paul 
Bley, Charlie Mariano, Bill Connors, Mick Goodrick, Ralph Towner, Chick Corea et Keith 
Jarrett.  
Un jour que Keith Jarrett avait un moment de liberté à Oslo lors d’une tournée 
européenne du groupe de Miles Davis dont il faisait partie à cette époque, Manfred Eicher 
l’invite à enregistrer impromptu en solo au cours d’une séance publiée plus tard sur l’album 
Facing You, lequel devait devenir un classique. Eicher développe alors une relation très 
particulière avec l’ingénieur du son Jan Erik Kongshaug et son studio d’Oslo, le Rainbow 
studio. Le slogan de la compagnie – « le plus beau son après le silence » – résume à lui seul 
toute une vision de la production discographique. Le son est un marqueur décisif pour un 
label phonographique, au-delà des personnalités musicales des artistes enregistrés. Rudy van 
Gelder et son célèbre studio d’Englewood Cliffs (qu’avait précédé celui de Hackensack avec 
sa célèbre salle à manger) avait déjà assumé ce rôle de créateur d’un son particulier entrant 
dans l’esthétique du produit final, mais il s’était attaché plutôt à une génération de musiciens 
et de producteurs qu’à un label en particulier (en dépit de la relation privilégiée avec Blue 
Note d’Alfred Lion et Francis Wolff). Mandred Eicher devait concevoir avec Jan Erik 
Kongshaug, un son très caractéristique (et nouveau), fait de cymbales cristallines très 
présentes, à l’attaque chirurgicale, de longs temps de réverbération et de quelques autres 
éléments concourant à un son très soigné et esthétisé, parfois critiqué pour une certaine 
froideur. 
 Après le succès critique de Facing You, Eicher publia un triple album, Solo Concerts 
Bremen - Lausanne, issus de deux concerts en solo de Keith Jarret donnés en 1973. Survint 
ensuite le succès planétaire aussi large qu’inattendu de Köln Concert, enregistré de la même 
façon en janvier 1975. Ce succès doit bien entendu au jeu superlatif du pianiste et au soin de 
la production, mais peut-être aussi à la conjonction de la juste chose saisie au juste moment de 
la juste manière. 
Tout d’abord, E.C.M. a revivifié un format tombé relativement en disgrâce : le piano 
solo. Depuis les grandes heures du ragtime, du piano stride, de Fats Waller et Art Tatum, cet 
exercice ne figurait plus parmi les favoris des pianistes. D’autres boppers que Thelonious 
Monk (Bud Powell par exemple) l’ont pratiqué mais ils préféraient généralement le soutien 
d’une section rythmique. Entre la mort d’Art Tatum (1956) et la fin de la décennie suivante, la 
formule connaît un creux relatif. Bill Evans tentera bien une curieuse expérience à trois pianos 
joués par lui-même, mais il attendra 1968 pour consacrer un album entier à la formule du 
solo (Alone). Dès ses premières années, E.C.M. enregistra plusieurs solos : Chick Corea 
(Piano Improvisations, vol. 1 and 2), Paul Bley (Open, to Love), et avant le Köln Concert, 
Keith Jarrett avec les deux albums sus-mentionnés. Il ne s’agit pas du revival d’une formule 
endormie, mais bien d’un renouvellement en profondeur. Avec ces pianistes, le piano solo 
n’est plus l’exercice de virtuosité incarné par Tony Jackson, James P. Johnson ou Art Tatum, 
mais une sorte d’expression plus romantique (le modèle serait alors à chercher du côté du 
Duke Ellington de Piano Reflections). Et de toute évidence, l’époque était prête pour de telles 
innovations, ce que devaient montrer au-delà de toute attente les centaines de milliers 
d’exemplaires vendus de Köln Concert, avec Facing You et Solo Concerts Bremen - 
Lausanne, premières perles d’un long collier d’enregistrements solo de Keith Jarrett (série en 
cours). 
Il est probablement unique dans l’histoire du jazz qu’une expression se soit forgée à 
partir d’un nom de label : le « son E.C.M. » est devenu un concept général, pour ne pas dire 
un style en soi. Le seul exemple comparable d’un label établissant un tel standard par lequel 
on nomme le label avant l’artiste, serait Blue Note. Il n’est pas fortuit par ailleurs que les deux 
aient forgé, à côté d’un son caractéristique, une très forte identité visuelle, avec pour Blue 
Note Francis Wolff lui-même comme photographe et des graphistes tels que Paul Bacon, Gil 
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Melle, John Hermansader et principalement Reid Miles ; et pour E.C.M. Barbara Wojirsch. 
Les deux marques ont une longue carrière avec des centaines de références au catalogue, 
autres séries en cours (même si Blue Note n’est plus un label indépendant depuis longtemps, 
ce que E.C.M. reste, toujours sous l’égide de son fondateur)22. Indéniablement, les deux ont 
atteint cette situation rarissime où une institution a simultanément l’intuition de l’esthétique et 
de l’esprit d’une époque, en les influençant en retour. Si cela est vrai, E.C.M. est sans aucun 
doute le label-phare des années 1970 et 1980 (au moins), là ou Blue Note l’était pour les 
décennies 1930 et 1940. Et que cela soit venu d’Europe (et y soit resté) et non des États-Unis 
est indiscutablement très significatif. 
De nouveaux paradigmes ? 
En guise de conclusion provisoire, nous pouvons dire que l’âge commençant dans les 
années 1970 manifeste certains traits du postmodernisme, mais pas tous, et que, par ailleurs, 
s’observe un changement en profondeur des équilibres géographiques et culturels du jazz. Je 
souhaiterais à ce point revenir sur l’idée énoncée au début de ce texte, le concept de pratique 
commune du jazz et sa conséquence : une refonte possible de la périodisation du jazz. J’ai 
suggéré qu’une période de convergence menait à une pratique commune hégémonique dans 
l’intervalle 1930-1960 avant d’évoluer dans deux directions principales : le free jazz et le jazz 
modal avant d’atteindre un point de dissolution se situant vers 1975. 
L’histoire du jazz a principalement été structurée par les historiens comme un flux 
constant de styles – incarnés par des maîtres – chacun dominant la scène de cinq à dix ans 
environ, avant d’être dépassé par un style plus « avancé ». Ce schéma, en dépit de toutes ses 
limitations, fonctionne assez bien entre 1917 et 1975 même s’il soulève autant de questions 
qu’il en résout (dans quel style faire figurer Duke Ellington ou Billie Holiday n’en est qu’un 
exemple, le jazz vocal en général un autre). Mais au moins, il rend de grands services (aux 
enseignants notamment). 
J’ai proposé ailleurs d’appeler cette façon d’écrire l’histoire « intrigue linéaire 
principale »23, empruntant ce concept d’intrigue à l’historien Paul Veyne24. Pour le résumer en 
quelques mots, on dira que, d’une part, le modèle de l’histoire est le récit – roman ou drame – 
les historiens racontant des histoires, appuyées sur des intrigues. D’autre part, un événement 
n’est pas historique en soi, mais seulement au sein d’une intrigue (« Un rhume qu’a eu Louis 
XIV n’est pas, bien que royal, un événement politique, mais il concerne l’histoire sanitaire de 
la population française »25).  
 
« Les faits n’existent pas isolément, en ce sens que le tissu de l’histoire est ce que 
nous appellerons une intrigue, un mélange très humain et très peu “scientifique” de causes 
matérielles, de fins et de hasards ; une tranche de vie, en un mot, que l’historien découpe à 
son gré et où les faits ont leurs liaisons objectives et leur importance relative : la genèse de 
la société féodale, la politique méditerranéenne de Philippe II ou un épisode seulement de 
cette politique, la révolution galiléenne. Le mot d’intrigue a l’avantage de rappeler que ce 
qu’étudie l’historien est aussi humain qu’un drame ou un roman, Guerre et Paix ou Antoine 
et Cléopâtre. Cette intrigue ne s’ordonne pas nécessairement selon une suite chronologique : 
                                                 
22 On a parfois également relevé que nombre de producteurs, des deux côtés de l’océan, étaient nés en Allemagne 
et que les créations de M.P.S. en 1968, E.C.M. et F.M.P. en 1969 étaient contemporaines, comme en guise de 
relais, de la vente de Blue Note (1965), la retraite d’Alfred Lion (1967) et la mort de Francis Wolff (1971). 
23 Cugny 2009. 
24 Veyne 1971. 
25 Ibid., 38. 
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comme un drame intérieur, elle peut se dérouler d’un plan à l’autre ; l’intrigue de la 
révolution galiléenne mettra Galilée aux prises avec les cadres de pensée de la physique au 
début du XVIIe siècle, avec les aspirations qu’il sentait vaguement en lui-même, avec les 
problèmes et références à la mode, platonisme et aristotélisme, etc. L’intrigue peut donc 
être coupe transversale des différents rythmes temporels, analyse spectrale : elle sera 
toujours intrigue parce qu’elle sera humaine, sublunaire, parce qu’elle ne sera pas un 
morceau de déterminisme. […] Quels sont donc les faits qui sont dignes de susciter l’intérêt 
de l’historien ? Tout dépend de l’intrigue choisie ; en lui-même, un fait n’est ni intéressant, 
ni le contraire »26. 
Si nous nous essayons à transposer cette idée vers l’histoire du jazz, nous trouvons une 
intrigue principale, qui voit se succéder le jazz New Orleans, le style pré-swing (souvent 
appelé Chicago), le swing, le bebop, le cool jazz, le hard bop, le jazz modal, le free jazz et le 
jazz-rock. Elle agit comme un tronc auquel se rattachent de nombreux acteurs et événements 
de la période considérée (1917-1975). Cette intrigue est linéaire en ce qu’elle constitue un 
récit continu et diachronique. Mais une multitude d’autres intrigues peuvent être imaginées. 
On peut penser aux histoires partielles appuyés sur les paramètres musicaux (forme, rythmes, 
harmonie, répertoire, solos improvisés, accompagnement...) des lieux du jazz (à la Nouvelle-
Orléans, à New York, en Europe, en Chine...), des instruments (piano, batterie, saxophone...), 
des formats orchestraux (big band quintette, trio piano/basse/batterie, piano solo...), des 
communautés (le jazz joué par les Blancs, les Européens, les femmes, les musiciens 
étatsuniens en dehors des États-Unis). Et ainsi de suite. 
Nous pouvons également penser à des histoires reliées, telles que celles des 
enregistrements, de la presse spécialisée, de la critique, etc. Ou du jazz vocal. Celle-ci est 
particulièrement intéressante, non seulement parce qu’elle forme une part essentielle du jazz, 
mais parce qu’il est très difficile d’assigner la plupart des vocalistes aux styles historiques de 
l’intrigue linéaire principale et que la notion de progrès est bien moins opératoire que d’autres 
transversalités (femme/homme, Noir/Blanc), d’une importance bien différente au sein de cette 
intrigue. 
Chacune des ces histoires nombreuses et variées peut se décliner en une intrigue. 
L’idée principale de Paul Veyne est qu’aucune intrigue n’est plus ni moins légitime qu’une 
autre. Chacune repose sur le choix d’un historien qui est absolument libre d’élire celle-ci ou 
une autre et par là d’organiser son récit autour puis de hiérarchiser les événements en fonction 
de la dite intrigue. La venue de Coleman Hawkins en France en 1935 est un événement 
mineur de l’intrigue linéaire principale. Son importance changera évidemment si l’on 
s’occupe du jazz en France ou de l’histoire des musiciens étatsuniens en dehors des États-
Unis. L’invention de la pédale de grosse caisse revêt une certaine importance dans l’intrigue 
linéraire principale. Elle est décisive pour l’histoire de la batterie ou celle de la section 
rythmique. 
Cette courte digression vise à mettre en lumière un dernier point. Il semble clair que, 
quelle que soit notre vision de l’histoire du jazz, une certaine façon de la raconter est 
relativement efficace et acceptable pour la période allant jusqu'à 1975. Il n’est que de 
constater les points communs à toutes les histoires générales du jazz écrites à ce jour. Mais ce 
n’est plus le cas après cette date. En termes d’intrigue, cela signifie que l’intrigue linéraire 
principale ne fonctionne plus. Quelle solution alors pour décrire ce qui représente aujourd’hui 
presque la moitié de la durée totale autrement qu’en décréteant la fin de l’histoire ou la mort 
du jazz ? Une piste pourrait être que, si l’intrigue linéaire principale n’est plus opératoire, 
                                                 
26 Ibid., 51-52 
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d’autres intigues, partielles, elles, fonctionnent toujours et peut-être même mieux du fait de se 
voir soustraites à l’immense ombre portée de la « grande chose » qui a fini par se dissiper. Je 
voudrais revenir à un exemple cité plus haut : le piano solo. Nous pouvons écrire son histoire 
depuis le ragtime et le piano stride. Et rien n’empêche aujourd’hui de la raconter jusqu’à nos 
jours, sans avoir à s’arrêter au milieu de la décennie 1970. 
Un autre exemple est à mon sens très intéressant : la position de la guitare. Bien que 
celle-ci ait été utilisée depuis les tout débuts (et même au cours de la préhistoire de façon 
décisive avec les mandolines, balalaikas, ukulélés, bandolines et les ensembles de cordes de la 
musique populaire étatsunienne pré-jazz), elle se voit pourtant assignée à un rôle relativement 
marginal comparé au piano, au saxophone, à la trompette, à la basse ou à la batterie. Malgré 
les figures de Lonnie Johnson, Eddie Lang, Django Reinhardt, Sister Rosetta Tharpe, Charlie 
Christian, Jimmy Raney, Tal Farlow, Wes Mongtomery, Jim Hall, elle est restée dans un rôle 
non pas secondaire, mais légèrement décalé. Les choses changent avec le jazz-rock et John 
McLaughlin (via Jimi Hendrix). Si l’on pense à la génération suivante, émergeant dans les 
années 1970 – Pat Metheny, John Abercrombie, John Scofield, Bill Frisell – il me semble que, 
non seulement ils prolongent une longue histoire débutée quelque part aux États-Unis vers le 
milieu du XIXe siècle (ou longtemps encore avant en Afrique), mais qu’ils créent peut-être un 
nouveau paradigme dans le jazz qui pourrait se désigner comme un « style guitare », 
fonctionnant dans la totalité au-delà de son histoire instrumentale propre. Si cela était vrai, de 
tels paradigmes nouvellement apparus prendraient la place des anciens styles, d’une façon 
cette fois synchronique et plus diachronique, ou en tout cas non plus reliés diachroniquement 
dans un paradigme du progrès apte à faire fonctionner une intrigue englobante. 
Quels pourraient être les autres paradigmes de cet ordre ? Je ne me risquerai pas à 
établir une liste. On peut toutefois avancer quelques suggestions. Quelque chose de l’ordre 
d’un « world jazz » sans doute, dont le métissage culturel constitue le projet. Certainement un 
groupe de musiques post-free, dont la plupart rejettent l’étiquette jazz, mais privilégient l’idée 
d’improvisation. Je crois aussi qu’il serait utile de redéfinir l’idée de néoclassicisme en jazz, 
en le considérant comme autre chose que de simples phénomènes de revival plus ou moins 
négligeables historiquement. Ces exemples ne sont que quelques îles sur la carte 
extraordinairement complexe que le jazz est devenu. 
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Proposition de périodisation de grande dimension 
 
Dates          Événements            Durées                     Âges            Périodes 
 
1866 Émancipation 
          1866-1900   Préhistoire 
1900 Orchestre Bolden 
         1900-1917                               Jazz élémentaire27    
1917 1er  enregistrement   
        1917-1924            Pré-classique     New Orleans 
1924                     
             1924-1930              Pré-swing (Chicago)  
1930 Pratique commune (début) 
        1930-1945                           Swing 
1945                   Classique 
        1945-1960                           Bebop  
                    (bebop - cool jazz - hard bop) 
1960 Pratique commune (fin) 
        1960-1969                  Free jazz - Jazz modal 
         Moderne 
        1969-1975             Jazz-rock 
1975 Retraite Miles Davis 
        1975...            Postmoderne ? 
                                                 
27 L’expression elemental jazz est empruntée à Daniel Hardie (Hardie 2004 et 2007). Elle désigne le jazz reconnu comme tel avant le premier enregistrement, c’est-à-dire sans 
témoignage sonore. 
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